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the quartet with the anchor points of the underlying harmonic skeletal structure of 
the movement (with what Thr. Georgiades calls the beginning of a new "Gerüst" in 
the "Gerüstbau" of a movement; cf. Thr. Georgiades, "Schubert, Musik und 
Lyrik", Göttingen 1967, 69 ff.). 
9 K. v. Fischer, "Die Beziehungen von Form und Motiv in Beethovens Instrumental-
werken", Strasbourg-Zürich 1948, 163 ff., brings examples of similar "Höhe-
punktsbildungen" from other works of Beethoven. 
10 In the sense of H. Chr. Koch, "Musikalisches Lexikon", Offenbach l 802, col. 
1259: "Von der Anwendung des Rhythmus, die man in der Musik insbesondere mit 
dem Ausdruck Taktordnung bezeichnet". 
Tomislav Volek 
DAS VERHÄLTNIS VON RHYTHMUS UND METRUM BEI J. W. STAMlTZ 
Im Schriftum über J. W. Stamitz und die Mannheimer wird niemals die hervorstechende 
Verwendung der Dynamik übersehen. Die folgenden Zeilen sollen andeuten, daß man, 
um dieses Phänomen als integralen Teil der Struktur des Werkes - und das sowohl auf 
der Ebene der Überleitungsdynamik mit großen Crescendi, als auch auf derjenigen der 
Detaildynamik - zu verstehen, von Stamitz' Lösung des Problems des Verhältnisses 
zwischen Rhythmus und Metrum ausgehen muß. 
Der Musikstrom des Stamitzschen Satzes wird in der Regel durch die Verkettung von 
zweitaktigen Gliedern gebildet, aus denen sich symmetrische 4- und 8-taktige Perio-
den zusammensetzen. Von diesen zweitaktigen Gliedern spricht man sogar als von 
„ auswechselbaren Einheiten" 1. Wie entstand diese Kompositionspraxis und mit Hilfe 
welcher Mittel konnte der Komponist das Stereotype dieses Verfahrens überwinden? 
Die Hauptquelle und den Ursprung dieses Phänomens versuchte ich bereits an anderer 
Stelle anzudeuten 2. Es handelt sich um einen charakteristischen Zug im Schaffen der 
tschechischen Komponisten des 18. Jahrhunderts, die sich vom Beginn ihrer musikali-
schen Aktivität an inmitten einer Kultur entwickelten, in der die Tanzmusik dominierte. 
Die Korrespondenzmelodik und Symmetrie des homophonen Satzes hatten in der tsche-
chischen Musikpraxis kein hinreichendes Gegengewicht in der Verwendung der Poly-
phonie, des musikalisch-rhetorischen Prinzips oder der Fortspinnungsmelodik. Vor 
allem in der Instrumentalmusik wurde die stereotype Übereinstimmung von Rhythmus 
und Metrum für das Bewußtsein der Zeitgenossen zu einer Norm, bei der man selbst 
die geringste Abweichung als auffällig empfand. Diese Tatsachen bildeten die Voraus-
setzung für das Entstehen eines der grundlegenden Züge von Stamitz' Stil, d. h. seiner 
Auffassung des rhythmisch-metrischen Verhältnisses. Diese beruht auf dem zwiespäl-
tigen Prinzip der prägnanten Bestätigung des metrischen Verlaufs und seiner darauf-
folgenden Störung durch die charakteristische Divergenz von rhythmischem Akzent und 
metrischem Gewicht. Durch die Anwendung dieses Prinzips konnte Stamitz nicht nur zum 
Aufbau des symphonischen Satzes auf der Basis des kleingliedrigen Motivmateria}s ge-
langen, sondern auch zur Entwicklung einer neuen Technik der Artikulation des Musik-
stroms beitragen, die sich am Entstehen „ des neuen Taktbegriffs" beteiligte und be-
sonders im Schaffen Mozarts und Beethoven zu voller Geltung kam 3. 
Was die Anwendung des erwähnten Prinzips in Stamitz' Schaffen betrifft, so können wir 
zwischen den einzelnen Gattungen, ebenso wie zwischen den einzelnen Sätzen größere 
oder kleinere Unterschiede bemerken. Am häufigsten macht es sich in Orchestertrios 




Arten des rhythmisch-metrischen Verhältnisses eine entsprechende Fläche zur Ver-
fügung steht. Weniger häufig sind diese Konfliktsituationen in den Sinfonien, wo die 
größere Anzahl der Stimmen und der größere Umfang des Satzes keine so starke Akti-
vität auf der Ebene des rhythmisch-metrischen Verhältnisses gestattet, wenn der Mu-
sikstrom nicht seine Intensität einbüßen soll. Um so mehr kommt hier das große 
Orchestercrescendo zur Geltung, das - unter dem Gesichtspunkt des rhythmisch-metri-
schen Verhältnisses - eine dritte grundlegende Möglichkeit darstellt: es bestätigt das 
Metrum nicht, verhält sich ihm gegenüber ganz indifferent und weist keinerlei selbstän-
dige - weder metrische noch rhythmische - Züge auf. In der Regel dient es freilich 
auch der wirksamsten Art der Vorbereitung eines gewaltigen Akzents, der fast immer 
eine rhythmisch-metrische Spannung in sich trägt. Das gilt vor allem für die ersten 
Sätze. In den zweiten Sätzen, deren Grundcharakter durch ein langsames Tempo be-
stimmt wird, macht sich größtenteils nur die ausdrucksvolle Detaildynamik geltend, 
und auch die Auswahl der verwendeten Modifikationen des rhythmisch-metrischen Ver-
hältnisses ist begrenzt. Häufig tritt hier ein starker, meist durch die vorangehenden 
melodischen Schritte vorbereiteter Akzent auf dem Taktschwerpunkt auf, der aller-
dings sofort wieder durch harmonische, melodische und rhythmische Mittel - Vorhalt, 
Seufzer, lombardischen Rhythmus u. a . - gestört wird. Im Menuett wird meist - als 
einzigem Satz der Komposition - die volle Übereinstimmung von Metrum und Rhythmus 
eingehalten. (Später verwendeten die Wiener Autoren gerade in diesem Satze gern 
asymmetrische Sforzati a la Stamitz.) Im vierten Satz, dessen Charakter grundsätzlich 
durch schnelles Tempo gegeben ist, würden häufige Konflikte zwischen der metrischen 
Basis und ihrer rhythmischen Ausfüllung allzu expressiv wirken und so den erwünsch-
ten unproblematischen Charakter des Satzes stören. Sie treten deshalb nur vereinzelt 
als markante, aber nur ganz flüchtige Abweichungen von dem sonst homogenen Strom 
auf. Die erforderlichen Kontraste schafft in diesem Satz vor allem die Dynamik. 
Zwar lassen sich unschwer vereinzelte Fälle der analogen Verwendung des Rhythmus 
in bezug auf das Metrum schon bei viel älteren Komponisten finden, als bei Stamitz; 
es gibt sie sogar schon bei Schütz, später bei Scarlatti, ziemlich häufig bei Vivaldi 
u. a. Der Unterschied besteht darin, daß Stamitz diese Art der Lösung des rhythmisch-
metrischen Verhältnisses absichtlich zu einem wichtigen Aufbauprinzip seines Satzes 
machte. Da die Notwendigkeit der Hervorhebung des Metrums nicht erlaubte, in größe-
rem Maße die Skala der rhythmischen Gruppierungen zu erweitern, mußte er, um sie 
zu unterstützen und teilweise zu ersetzen, auch die Mittel der Melodik, Harmonik, 
Stimmführung, Instrumentation und Aufführungspraxis heranziehen. Jede dieser Struk-
turkomponenten machte es ihm möglich, durch geeignete Verwendung beim Hörer den 
Eindruck eines Akzents hervorzurufen. So treten im Musikstrom Takte und mehrtakti-
ge Gruppen auf, in denen jede Zählzeit auf irgendeine Weise akzentuiert ist, wodurch 
der ständig fortschreitende Puls des Satzes betont wird. In Verbindung mit dem dann 
unvermittelt in das Geschehen eingreifenden rhythmischen und melodischen Kontrast 
erzielt Stamitz die Wirkung einer gefühlsbetonten überwältigenden Energie und Aktivi-
tät, also einen in der Instrumentalmusik bisher unbekannten Ausdruck. 
Erst auf Grund von Stamitz' Einstellung zum rhythmisch-metrischen Verhältnis, durch 
die für den Instrumentalsatz eine neue Quelle der inneren Spannung und eine Anregung 
zur Vorwärtsbewegung gewonnen wurde, kann man vollauf die Logik seiner Dynamik 
verstehen, seiner „ unlogischen Sforzati" , von denen u. a. gesagt wurde: ,, Wer in 
dieser Art dynamisch schattiert, ist entweder unmusikalisch oder total von einer Ma-
nier befangen" 4 . Ein ähnliches Unverständnis zeigte in einem Punkte selbst Riemann, 
als er an einigen Stellen seiner neuen Editionen eine Verschiebung des Taktstrichs 
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andeutete. Der unerwartete Akzent hat die Aufgabe, das Stereotyp der Verkettung 
zweitaktiger Glieder zu zerstören. 
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Deutsche Übersetzung von M. Kralovcova 
Diskussion 
GEORGIADES zu Beginn der Sitzung: Die einzelnen Themen sind von den Referenten 
frei gewählt; über den Titel des Generalthemas hinaus besteht deshalb kein gemeinsa-
mer Plan. Das vorgesehene Referat von T. Volek, Prag, kann nicht gehalten werden, 
weil der Referent keine Ausreiseerlaubnis erhielt. 
Diskussion nach dem Referat Bockholdt: 
DIETZ nennt für den unerwarteten Fortissimoschlag in der ersten„ Leonoren"-Ouver-
türe auch einen harmonischen Grund, nämlich daß Beethoven zunächst das zusammen-
treffen von Tonika und gleichzeitigem Einsetzen des Themas vermeidet; das geschieht 
erst im späteren Verlauf, wozu Takt 281 den Auftakt bildet. Die für Beethoven typi-
schen harmonischen Plateaus sind bei Berlioz nicht mehr vorhanden. 
NEWMAN fragt, inwieweit ein Taktstrich funktional gemeint ist; bei Bach hat der Takt-
strich eine andere Bedeutung als bei Haydn und Mozart. BOCKHOLDT: Der Taktstrich 
ist bei Bach und Berlioz mehr nur äußerlich gliedernd als bei den Klassikern. 
GEORGIADES fügt hinzu, daß die Labilität des Taktstrichs bei Bach und Berlioz ver-
schiedene Gründe hat. 
ALBERSHEIM fragt, ob man die Vorwegnahme der Tonika bei Beethoven nicht einfach 
als Antizipation verstehen soll, ähnlich dem zusammentreffen von Tonika und Dominan-
te in der„ Eroica" . BOCKHOLDT: Wenn man sehr verschiedene Erscheinungen mit Anti-
zipation bezeichnet, dann ist der Begriff zu wenig spezifisch, um einen konkreten 
Sachverhalt zu beschreiben. ALBERSHEIM sieht eine Verschiebung auch bei Drei-
und Sechstaktgruppen, z.B. bei dem ritmo di tre battute in der 9. Symphonie. BOCK-
HOLDT: Das Referat bezog sich auf Abweichungen vom Regelmäßigen inner h a 1 b 
des Taktes; in der 9. Symphonie bleibt die Ordnung im Taktinnern aber bestehen. Hin-
gegen treten z.B. im 3. Satz der 4. Symphonie Konflikte zwischen den rhythmischen und 
den Taktschwerpunkten auf, die dann wieder versöhnt werden. 
NIEMÖLLER: Wenn bei Berlioz der Rhythmus nicht in das Taktschema paßt, ist das 
